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Alte Musik - Aufführungspraxis 
Gedanken als Grundlage einer Diskussion 
I. Das Thema dieser Nachmittagssitzung lautet: Neue Erkenntnisse zur Aufführungspraxis Alter 
Musik. Es geht also um die historische Musizierform, denn Aufführungspraxis meint die Art und 
Weise, wie Musik zur Zeit ihrer Entstehung und gegebenenfalls an ihrem Bestimmungsort aufgeführt 
worden ist. Diese Definition von Aufführungspraxis als historische Musizierform sei ergänzt durch 
eine Definition des Begriffes Alte Musik. Zur Abgrenzung von Epochen, von Stilen und Schulen ist 
der Begriff Alte Musik (ungeachtet der historischen Verwendung von Musica Nova gegenüber Musica 
Antiqua) meines Erachtens ungeeignet. Der Wechsel von Alter Musik zur Neuen Musik verschiebt 
sich ständig. Die Neue Musik von heute gehört morgen bereits zur Alten. Doch auf die Interpretation 
bezogen hat der Begriff Alte Musik durchaus einen Sinn. Ich definiere: Alte Musik ist Musik mit 
unterbrochener interpretatorischer Tradition. Wir haben uns damit auseinanderzusetzen, daß die 
Interpretation von Musik nicht bruchlos aus der Zeit ihrer Entstehung in unsere Zeit tradiert worden 
ist. Für die klassische und romantische Musik wird ihre Interpretationsweise im großen und ganzen 
aus der Tradition hergeleitet. Nicht so jedoch bei der Alten Musik. Von ihr trennen uns Generationen 
oder gar Jahrhunderte, in denen diese Musik nicht mehr aufgeführt wurde, in denen die interpretatori-
sche Tradition unterbrochen war. Selbst für die Werke von Johann Sebastian Bach gab es schon zwei 
Generationen später keine interpretatorische Tradition mehr. Dieser Bruch läßt es legitim erscheinen, 
Musik mit unterbrochener interpretatorischer Tradition von späterer Musik, deren Interpretations-
weise offensichtlich durchläuft, abzugrenzen. Doch diese Abgrenzung braucht nicht zusammenzufal-
len mit dem Ende einer historisch determinierten Periode, selbst nicht mit dem Ende des 
„Generalbaß-Zeitalters" und dem Übergang zur Klassik. Auch die Richtigkeit der tradierten 
Interpretation klassischer Musik wird heute bereits in Frage gestellt. Entdecken wir etwa die 
Interpretation der Mozartschen Musik wieder von den zeitgenössischen Quellen her, spielen wir 
Mozart auf den Instrumenten der Zeit, versuchen wir die Besetzungsverhältnisse der damaligen 
Orchester wieder herzustellen, die Artikulation und Tongebung im Sinne des ausgehenden 18. 
Jahrhunderts zu gestalten, so gerät auch die Mozart-Interpretation in den Sog der Alten Musik. Alte 
Musik - ich wiederhole - ist kein Begriff der Historiographie, vielmehr ein Begriff der Musikpraxis 
und wird aus dieser abgeleitet zu einem Begriff der neueren Interpretationsgeschichte. 
II. Aufführungspraxis Alter Musik als Thema der Forschung ist in der deutschen Musikwissenschaft 
in den letzten Jahren vergleichsweise zurückgetreten. Die Vorlesungsverzeichnisse unseres Faches 
spiegeln die Situation. Nur wenige Lehrveranstaltungen - und diese zumeist außerhalb der 
obligatorischen Vorlesungs- und Seminar-Angebote - sind explicite aufführungspraktischen Themen 
gewidmet. Bei den wissenschaftlichen Publikationen beobachten wir Ähnliches. Nachdem zwischen 
den Kriegen wichtige deutsche Standardwerke zur Aufführungspraxis Alter Musik in Deutschland 
erschienen waren, hat sich inzwischen dieser Bereich einer angewandten Musikforschung (und 
als solche möchte ich das Gebiet der Aufführungspraxis bezeichnen) zwar nicht ausschließlich, jedoch 
mehr und mehr in die angelsächsischen Länder verlagert. In England war auf der Grundlage der 
Forschungen und praktischen Ergebnisse von Arnold Dolmetsch längst ein breiter Strom des 
forschenden Interesses entstanden. Mehr als in der deutschen Musikwissenschaft richteten und richten 
sich die englischen Forschungen zur Aufführungspraxis an den Musiker, an den Interpreten. 1963 hat 
Robert Donington (und seine beiden für den Praktiker unentbehrlichen Werke seien als Beispiel 
angewandter Musikforschung besonders hervorgehoben) nach mehreren publizierten Vorarbeiten 
seine weitausgreifende Studie The interpretation of Early Musicvorgelegt. 1973 folgte The performer's 
guide to baroque music. Seit 1973 erscheint die Zeitschrift Early Music, deren Ziel in der Verbindung 
editorischer Arbeit, Instrumentenkunde und Aufführungspraxis liegt. Wissenschaftliche Gründlich-
keit, musikalisches Engagement verbunden mit einer exzellenten Aufmachung machen diese 
Zweimonats-Schrift zu einem der vorzüglichsten Periodica unseres Faches. Auch in den USA wird die 
Aufführung Alter Musik und die Zusammenarbeit mit den Künstlern der Alten Musik zunehmend ein 
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Anliegen auch der akademischen Musikforschung. In Deutschland ist dies nicht in vergleichbarem 
Maße der Fall. Vielmehr beobachten wir parallel zur Situation an unseren Universitäten auch im 
deutschen Konzertleben ein vergleichsweise geringes Interesse für historische Musizierpraxis. 
Ensembles mit historischen Instrumenten sind, anders als etwa in England oder in Holland, noch 
immer Außenseiter im deutschen Konzertleben. Bei uns gibt es kein „Barockorchester", vergleichbar 
etwa dem Concentus Musicus von Nikolaus Harnoncourt, den englischen „Barockorchestern" oder 
der Petite Bande von Sigiswald Kuijken. Und das einzige deutsche Streicherensemble für barocke 
Kammermusik auf historischen Instrumenten mit ähnlicher Zielsetzung von internationalem 'Stan-
dard, nämlich Musica Antiqua Köln, das Sie heute abend hören werden, findet sein Publikum mehr im 
Ausland als im eigenen Land. Es scheint, als blieben die Anregungen, die von Joseph Mertin in Wien, 
seinen Schülern Nikolaus Harnoncourt und Eduard Melkus, in Basel von August Wenzinger, in 
Holland von Gustav Leonhardt ausgegangen sind und ausgehen, in Deutschland ohne tiefgreifende 
Wirkung für die eigene musikalische Praxis. Dies betrifft nicht die Rezeption von Schallplatten, wohl 
aber weitgehend das eigene Tun. Wer zum Beispiel die spezielle Gesangstechnik für Monteverdi, wer 
historischen Generalbaß, Bogentechnik auf historischen Streichinstrumenten erlernen will, der 
wandert meistens ab zu den berühmten Lehrern im Ausland. Vor diesem Hintergrund verfolgen wir 
mit unserer Zusammenkunft im Rahmen dieses Kongresses der deutschen Gesellschaft für Musikfor-
schung auch folgende Absicht: wir möchten mit den speziellen, aktuellen Themen, die wir heute 
behandeln, verstärktes Interesse wecken an der Aufführungspraxis als einer angewandten Musikfor-
schung, die, mehr als dies bisher der Fall ist, hineinwirken könnte in das deutsche Konzertleben. 
III. Angewandte Musikforschung und musikalische Interpretation stehen zueinander in Wechselbe-
ziehung. Der Forscher ist auf den Interpreten, der Interpret auf den Forscher angewiesen. Sie 
brauchen einander unter anderem auch zur gegenseitigen Kontrolle. Der Interpret Alter Musik sucht 
in der Darbietung seinen eigenen Stil, seine Identität als Künstler. Im berechtigten Wunsch nach 
eigener Profilierung kann er der Gefahr unterliegen, Erkenntnisse aus einer bestimmten historischen 
Musizierform bewußt oder unbewußt zu verabsolutieren. So werden etwa mit den gleichen ,Original-
instrumenten' und den gleichen agogischen Mitteln Monteverdis Marien- Vesper und Händels 
Concerti grossi aufgeführt und zwar mit dem einheitlichen Anspruch von Authentizität. Auch gibt es 
Künstler, die ihre spezielle Art der Agogik und Tongebung von einem bestimmten Theoretiker oder 
einer bestimmten theoretischen Schule ableiten und diese Kenntnis auf die Ausführung von Alter 
Musik insgesamt übertragen. In solchen Fällen braucht, so scheint mir, der Künstler die Kontrolle 
durch den Wissenschaftler, für den sich Aufführungspraxis nicht zu einem persönlichen Interpre-
tationsstil verdichtet, sondern der vielmehr aus der Kenntnis einer großen Vielfalt von historischen 
Musizierformen die spezielle Stilistik, aber auch die begründete Variabilität, interpretatorische 
Freiheit und Bindung kritisch darlegen und mit dem Künstler diskutieren kann. 
Und umgekehrt scheint mir noch wichtiger, daß sich die Forschung der Kritik durch die Praxis stellt. 
Das Hauptthema der Musikwissenschaft ist die Musik. Doch unsere esoterische Wissenschaft zieht 
sich nur allzu oft auf sich selbst zurück und übersieht wichtige und drängende Fragen der Praxis, deren 
Beantwortung sie eigentlich schuldig ist. Ich möchte einen Bereich hervorheben: die Edition von 
Alter Musik. Gerade in diesem Bereich wird der Interpret oft allein gelassen. Doch die Forderung 
nach einer umfassenden verantwortlichen Überlieferung des Werkes reicht m. E. über die philolo-
gisch-kritische Erarbeitung des Notentextes hinaus. Müßte nicht neben die Rekonstruktion des 
Notentextes die Rekonstruktion der historischen Musizierform des zu edierenden Werkes treten und 
damit implicite der Versuch, das originale Klangbild zu rekonstruieren, wie es dem Komponisten 
gegenwärtig war? Dies ist um so wichtiger, je mehr Schriftbild und Klangbild auseinander klaffen. 
Vokale und instrumentale Besetzungen sollten nicht nur dann kommentiert werden, wenn sie vom 
historischen Usus abweichen, sondern auch das ,Normale' sollte festgehalten und erörtert werden. 
Weiterhin müssen der Ort der Aufführung und die Position der Mitwirkenden am Ort beschrieben 
werden. Bei diesen Fragen wird man in starkem Maße die Lokalforschung berücksichtigen müssen. 
Gerade diese erlaubt die Differenzierung, und erst aus der Summe der lokalen Einzelbeobachtungen 
ergeben sich Schlüsse auf eine allgemeine Aufführungspraxis. 
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Für die Edition Alter Musik wären zunächst einmal Editionsrichtlinien zu erarbeiten, wie 
aufführungspraktisch kommentierte Ausgaben überhaupt anzulegen sind. Der Notentext und der 
Bericht zur historischen Musizierform wären sauber voneinander zu trennen. Konsequent und 
methodisch müßte der Editor Rechenschaft geben: a) über das von musikalischen, theoretischen und 
archivalischen Quellen her für die Aufführungspraxis Gesicherte, b) über das vergleichend zu 
Erschließende, c) über Hypothetisches. Den Mut zur begründeten Hypothese halte ich in diesem 
Zusammenhang für eine wissenschaftliche Qualität. Bei der Erstellung solcherart kommentierter 
Editionen bleibt zunächst offen, ob die historische Musizierform für den heutigen Interpreten 
verbindlich ist oder nicht. Aber als Grundlage einer eigenverantwortlichen Interpretation ist die 
Kenntnis der historischen Musizierform kaum weniger wichtig als die Kenntnis des Notentextes selbst. 
Ausgaben, welche von dem Ideal getragen sind, neben dem Notentext auch die historische 
Musizierweise zu rekonstruieren, könnten daher eine Editionsform der Zukunft sein. 
Luigi Ferdinando Tagliavini 
Notentext und Ausführung einer Toccata von Frescobaldi 
Ein wesentliches Merkmal der frescobaldischen Toccata, die Freiheit und Mannigfaltigkeit ihrer 
Struktur, bietet dem Forscher und dem Interpreten mehrfache Probleme. Vergeblich würde man in 
den meisten Fällen nach einem vorherbestimmten „Bauplan" suchen. Nur selten wendet Frescobaldi 
das kompositorische Prinzip an, das seinen venezianischen Vorgängern und seinen unmittelbaren 
Nachfolgern (Marc Antonio Rossi, Johann Jakob Froberger) eigen ist: die Abwechslung von „stylus 
phantasticus" und kontrapunktisch-imitatorischem Stil. Vielmehr legt er das Hauptgewicht auf die 
Mannigfaltigkeit und den Gegensatz der „effetti" und der „affetti". Sogar die „Zerlegbarkeit" solcher 
Kompositionen wird von Frescobaldi betont, wenn er behauptet, er hätte darauf Rücksicht genommen 
,,daß man die einzelnen Abschnitte (passt) getrennt spielen könne, um dem Spieler zu ermöglichen, 
dort, wo es ihm gefällt, abzuschließen, ohne verpflichtet zu sein, die Toccata zu beenden". Eine 
ähnliche Äußerung betrifft die Passacagli-Partiten (,,Li passacagli si potranno separatarnente sonare, 
conforme a chi piu piacera, con aggiustare il tempo dell'una e l'altra parte ... "). Die neuere 
Quellenforschung, im Rahmen der Vorbereitung der kritischen Frescobaldi-Ausgabe1, hat in dieser 
Hinsicht zu überraschenden Ergebnissen geführt: Der großartige, einheitlich wirkende Zyklus der 
Cento Partite sopra Passacagli (in der Aggiunta zum Primo Libro di Toccate, 1637) wurde nicht „aus 
einem Guß" aufgefaßt und komponiert, sondern aus verschiedenen, getrennt komponierten Passa-
cagli- und Ciaccone-Partitengruppen im letzten Augenblick (als das Werk schon in Druck war) 
zusammengesetzt. 
Zum Verständnis der Toccata als Ganzes sowie ihrer verschiedenartigen „affetti" und ihrer freien, 
ausdrucksvollen Aufführungsart, scheint Frescobaldi selbst einen Schlüssel anzubieten; in den 
A vvertimenti zum ersten Toccaten buch spricht er in der Tat von „affetti cantabili" und er vergleicht die 
taktfreie Aufführungsart der Toccata mit derjenigen der „madrigali modemi", deren Takt bald 
langsam, bald schnell geführt und sogar angehalten (,,sospeso in aria") werden muß, je nach den 
„affetti" und dem Sinn der Worte. Eine enge Beziehung wird somit zwischen einer typisch 
instrumentalen, textlosen Form und der vokalen wortgebundenen Musik festgesetzt. Man kann also 
gut die Versuche verstehen, Frescobaldis Kunst durch die Redekunst zu erläutern; so hat man in den 
beiden Hexachord-Capricci die Form der klassischen rednerischen Übung, der Chrie 2, und in der 
Disposition der „Me sen" der Fiori Musicali die Grundelemente von Ciceros Ars Oratoria entdecken 
1 G. Frescobaldi, Opere complere, II: II Primo Libro di Toccare; Ill: II Secondo Libro di Toccate, hrsg. von E. Darbellay, Mailand 
1977 und 1979 (Monumenti Musicali ltaliani, hrsg. von der Societa ltaliana di Musicologia, Bde. IV und V); dazu Kritischer 
Bericht in Vorbereitung. 
2 G. Zacher, Frescobaldi und die instrumentale Redekunst, in: Musik und Kirche 45 (1975), S. 54-64. 
